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GIBLJIVO ISKSUSTVO NOMADIZMA: TRANSGRESIJA GRANICA I STVARANJE 
SEMIOTIČKOGA 
SVEMIRA U CIRKUSKOJ KULTURI NA KOTAČIMA 
 
1. 
 U Raspravi o nomadologiji Gilles Deleuze i Félix Guattari (1986), želeći pronaći društvo 
koje se suprotstavlja državnosti, takvo društvo nalaze u nomadskim plemenima. Država koja 
čovjeka prisiljava na sedentarnost prema Deleuzeu i Guattariju predstavlja osnovno zlo za 
slobodnu ličnost. Kako bi se oslobodili sputavajućega državnog poretka, nomadi se tom poretku 
suprotstavljaju neposlušnošću koju filozofi nazivaju „ratni stroj“. Deleuze i Guattari ilustriraju 
razliku između „ratnoga stroja“ i mehanizma države pomoću šaha i igre go. Šahovske figure 
imaju nepromjenjiva obilježja: lovac je u igri uvijek lovac, a skakač – skakač. Žetoni u igri go, 
naprotiv, pojavljujući se u svojstvu anonimnoga sakupljača, pokazuju se elementima 
kolektivnoga stroja. Obilježje nomosa koje izdvajaju Deleuze i Guattari vrlo je slično biti 
cirkuske umjetnosti, u prostoru koje nedržavnom svijetu ne pripada samo sâm cirkus nego i tijelo 
artista. 
 S jedne strane, život na kotačima bez stalno utvrđenoga mjesta boravka prisiljava 
cirkuske artiste da neprestano teritorijaliziraju i deteritorijaliziraju tuđi prostor. Budući da su po 
prirodi nomadi, cirkuski artisti uvijek prisvajaju onaj teritorij na kojemu namjeravaju izvoditi 
predstave. Oni kao da razdvajaju prostor, kao da povlače granicu, na jednoj strani koje se 
smještaju sami, dok na drugoj ostavljaju teritorij polisa. Kultura na kotačima način je na koji 
cirkuski nomos prisvaja i osposobljava za stanovanje tuđi prostor, pretvara ga u svoj dom, stvara 
na bilo kojem mjestu vlastiti semiotički svemir, tj. u širem smislu ona je transgresija prostornih, 
etničkih, nacionalnih, socijalnih, smislenih granica, ostvariva na račun neprekidnoga kretanja 
cirkuske karavane po horizontali. Pritom prisvajani prostor može biti ne samo zemljani teritorij 
nego i vodeni. Poznato je da su John Robinson, jedan od pionira američkoga cirkusa, i Doc 
Spaulding1 1852. godine u Cincinnatiju otvorili ploveći cirkus s dvije tisuće četiristo mjesta. 
Unutar cirkusa postavljenoga na ogromnoj teglenici nalazila se cirkuska arena, a s njezine su 
1 Pravo ime artista je Gilbert R. Spaulding. 
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dvije strane po čitavoj dužini bile postavljene tribine za gledatelje. Teglenicu s cirkusom vukao 
je parobrod na pogon kotačima „North River“, na kojemu se smjestila ne samo cirkuska zgrada, 
koja je podsjećala na drvenu trokatnicu, nego još i konjušnice, sobe za šminkanje i razne druge 
pomoćne cirkuske prostorije.2 Značajno je da je parobrod, koji je vukao cirkus na rijekama 
Mississippi i Ohio, bio na pogon kotačima. Na taj je način cirkus Robinsona i Spauldinga, 
krećući se po vodenome prostoru, i dalje zadržavao simboličku vezu s jednim od najvažnijih 
atributa cirkuskoga nomadizma – kotačem. 
 Svakodnevni život artistâ stapa se s cirkuskime, što i stvara fenomen kulture na 
kotačima.3 Zaustavljanja na putu nisu statična, budući da je priprema za predstave, ili same 
predstave, tek jedna od invarijanata nomadskoga načina života artistâ. Cirkuska kola, vozila i čak 
autobusi u kojima putuju po svijetu pretvaraju se, u vrijeme kad se cirkus zaustavlja ili za 
trajanja predstava, u njihove privremene stanove.4 Igrivi prostor putujućega cirkusa slaže se, 
sklapa se gotovo naočigled budućih gledatelja, kao dječja sklopiva kućica, od dijelova pokretnih 
kao što je i on sâm. Tu je osobinu cirkusa prikazao Aleksandr Kal'der, osmislivši tehnički show 
„Cirkus iz kovčega“: pomične figurice minijaturnoga cirkuskog šatora, načinjene od otpadaka, 
žice i metalnih pločica,5 a također i različita cirkuska mini-obilježja redatelj je na početku 
predstave, izravno pred gledateljima, izvukao iz dvaju sanduka. 
 Cirkuski šator jedno je od najdrevnijih arhitekturnih zdanja i sličan je jurti, jarangi, 
indijanskom šatoru tipi ili beduinskom šatoru. U njemu, kao i u tim nastambama od platna, svaki 
detalj ima svoju svrhu. Pritom lagano nepromočivo platno, njegova propusnost svjetla i 
osjetljivost na prirodne katastrofe stvaraju osjećaj prozračnosti, koji odgovara upravo artistima, 
nepostojanosti svih materijalnih vrijednosti koje stvara civilizacija. Sličan osjećaj nastaje 
gledamo li jurtu, jarangu, tipi ili beduinski šator. Mali kolci koji se zabijaju u zemlju kako bi se 
podignuo cirkuski šator, kao i potporni stupovi na kojima se nateže nepromočivo platno jesu 
znakovi-oznake prisvajanja i života na tuđem teritoriju. Čak i kada je cirkus već rastavljen, od 
njega ostaje metafizički trag koji čuva sjećanje na predstave što su se odvijale na tome mjestu. U 
2 V. podrobnije o tome: Dominik Žando, Istorija mirovogo cirka. 1984: 44-45. 
3 Najveći je suvremeni putujući cirkus u Europi cirkus Krone. Njegov kolektiv čini 300 ljudi i 200 životinja. U 
danima predstava teritorij cirkusa obuhvaća 30.000 m2, a u cirkuski šator stane 4500 gledatelja. Kako bi smjestio 
artiste, kostime i dekoracije cirkus putuje kao divovska karavana koja se sastoji od 300 kola i automobila.  
4 Sergej Maksimišin stavio je u svoj filozofski album s fotografijama Posljednje carstvo. Dvadeset godina kasnije 
(Poslednjaja imperija. Dvadcat' let spustja, 2007) fotografiju iz 2000. godine Prozor cirkuskoga autobusa. Sankt 
Peterburg (Okno cirkovogo avtobusa. Sankt-Peterburg, str. 52). Klaunovi na njoj, pridodani u prostor autobusnoga 
prozora, kao i prostor slike, personificiraju gibljivo iskustvo nomadizma. 
5 Kal'der ih je nazivao „mobile“. 
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filmu Charlija Chaplina Cirkus (The Circus) trag cirkusa koji je napustio mjesto toliko je jasan 
da poprima sličnost s magijskim krugom. Taj se trag na kraju filma pokazuje kao geometrijska i 
simbolička slika mitološkoga, iracionalnoga, s gledišta suvremene svakodnevne svijesti, 
Svemira, kao mitološki prostor koji je obilježila prisutnost božanstva. Kako bi se pratio smjer 
kretanja cirkusa koji je otišao, potrebno je osobno se uključiti u proces beskonačnoga (makar i 
zamišljenoga) putovanja.6 
 Život na kotačima ne poznaje središte i, u svojoj biti, to je život na otvorenome, 
„brisanome“ prostoru koji nije iscrtan granicama i cestama. Ritam toga života odgovara 
svjetskom ritmu Svemira. I tek cirkuski šator ili jednostavno otvorena cirkuska scena vrše ulogu 
unutarnjega koordinacijskog središta, potrebnoga artistima za orijentaciju u povijesti i 
suvremenosti, a također za kretanje prema budućnosti. Tijekom predstave prostor i vrijeme 
stapaju se ispod šatorske kupole ili u krugu scene, a sama se predstava pretvara u sakralni čin. 
Međutim, to središte nikad ne ostaje na jednome mjestu: ono je gibljivo, vodi se sa sobom. Čak 
su i stacionarni cirkusi tek privremeno utočište cirkuskim artistima na stalnim gostovanjima. „Mi 
smo nomadi i neuhvatljivi ljudi, nas love, ali neuspješno“7 – napomenuo je u jednome od svojih 
intervjua Oleg Popov. U drugom je intervjuu artist dodao: „Što si više na gostovanjima, duže 
živiš“ i ispričao cirkusku priču: „Došla je smrt po cirkuskoga artista, kuca na vrata. A susjedi 
odgovaraju: „Nema ga, otišao je, na gostovanju je.“ „Dobro – kaže smrt – onda ću uzeti nekoga 
drugog“. Prođe godina, opet smrt s kosom kuca artistu. I ponovno: „Nema ga, na gostovanju je“ 
– odgovaraju susjedi. I tako je praznih ruku i otišla“.8 
 U Fellinijevu filmu Cesta (La strada) cirkuski snagator Zampanò, lutajući po svijetu, 
prisvaja ne samo prostor nego i ono što se zatječe u području njegovih granica. Tako, tražeći 
partnera koji bi s njime nastupao, kupuje od jedne seljanke kćer Gelsominu, uključuje ju u 
cirkuski program i, povrh toga, u ritam cjelokupnoga svog lutajućeg života. Ovdje se zapravo 
radi o simboličkome činu nasilnoga odvođenja zemljoradnika u nomadsko zarobljeništvo: 
djevojka iz seoske obitelji od toga trenutka pripada snagatoru-nomadu. Cirkuski život na 
kotačima, prikazan u tome filmu, ne doživljava se kao premještanje, usmjereno iz jedne točke u 
drugu, već kao beskonačno kretanje po cijelome svijetu lišeno krajnje destinacije, prepuno 
slučajnosti. Brisani prostor beskrajnih pejzaža u filmu je izomorfan bezgraničnim stepama 
6 Usp. osjećaje junaka u pjesmi Vadima Levina Kamo je otišao cirkus? (Kuda uehal cirk?), 2002: 89. 
7 Oleg Popov: gde cirk, tam i moja rodina (Intervju s Olgom Popovym) // http://kudryats.journalisti.ru/?p=89 
8 Oleg Popov „pomnju vstrechu s moim kumirom Charli Chaplinym“//  http://konkurent-krsk.ru/index.php?id=2996. 
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nomadskoga svijeta. Kao i nomadi, Zampanò iz stepe crpi životnu snagu, u njoj ostavlja svoje 
tragove, a u susretu s istima kao što je i on, s lutajućim artistima, ponaša se kao pravi stanovnik 
stepa. Ovime posljednjim se, vjerojatno, može objasniti njegovo ubojstvo cirkusanta Matta. 
Značajno je da i u pripovijesti Vladimira Nabokova Proljeće u Fialti (Vesna v Fial'te) cirkuski 
furgon, koji se pojavljuje kao laitmotiv na stranicama čitavoga djela, na kraju biva uzrokom 
stradanja automobila, to jest objekta civilizacije. Junakinja pripovijesti Nina pogiba u 
automobilskoj nesreći. Njezin se automobil „sudario kod Fialte, naletjevši pri punoj brzini na 
furgon putujućega cirkusa“. Već se u prvim odlomcima pripovijesti „vijest o dolasku cirkusa na 
plakatu kojemu se kraj izlizao sa zida“ junaku javlja kao simbolički znak i provlači se kao „znak 
sudbine“ kroz čitavo djelo.9 
 Fellinijeva Cesta nije put nego široka cesta u deleuzeovskome smislu i zato s nje nije 
moguće skrenuti. Razumljivo je zašto, napustivši Zampanňa, a time i cirkuski život, djevojka na 
kraju umire. U jednoj sceni Zampanň svira trubu, podsjećajući na jednu od ikonografskih slika 
arhanđela Mihaela koji najavljuje Posljednji sud (Mihael se borio sa zmijom: zmija je oslikana 
na Zampanòovoj lijevoj ruci. Na njegovoj je desnoj ruci tetovaža s ukrštenim mačevima, 
svojevrsna aluzija na koplje arhanđela Mihaela.) Slikom klauna s trubom završava i Fellinijev 
film Klaunovi (I clowns). Artist svira trubu, prizivajući dušu umrloga druga – klauna Fru-Fru. 
Drugim riječima, cirkusant, kao i nomad, ne mora i ne može nikamo bježati. Nije slučajno što 
junakinja filma Jima O'Connollyja Berserk Angela Rivers svojoj majci-vlasnici putujućega 
cirkusa Moniki Rivers ne može oprostiti što ju je poslala u internat, želeći joj pružiti dobro 
obrazovanje. Za Angelu ne postoji život izvan cirkusa, stoga djevojka čini sve da se vrati. 
Međutim, dug prekid s cirkuskim životom potpuno mijenja njezinu narav: anđeosko biće postaje 
serijskim ubojicom cirkuskih artista. Tragično završava odlazak iz cirkuskoga šatora riđega i 
bijeloga klauna – Tufa i Babefa iz pripovijesti Konstantina Arbenina Dva klauna (Dva klouna). 
Napustivši putujući cirkus i nastanivši se u gradu, prijatelji, gubeći stvaralačku snagu, na kraju 
okončaju život samoubojstvom.10 
9 Nabokov 1989: 73; 91. O motivu cirkusa u Nabokovljevu stvaralaštvu v., na primjer, dio A. Sinjavskij-Terc („V 
cirke“): smert' kak fokus u članku Vjačeslava Desjatova. Russkij postmodernizm: polveka s Nabokovym, 2006: 210-
256. O leitmotivu cirkusa u Nabokovljevoj pripovijesti Proljeće u Fialti v. detaljnije: Savelij Sederovič i Elena 
Švarc,   2006, (293-347), 306-309. 
10 Pripovijest toga pjesnika, prozaika, glazbenika i solista grupa Zimov'e zverej i Serdolik objavljena je 2003. g. u 
časopisu „Znamja“ (br. 1). 
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 Zanimljivo je da skupina Bijeli orao (Belyj orel), transponiravši u spot Moja je ljubav 
balon (Moja ljubov' vozdušnyj šar) mnogo slika Pabla Picassa s temom cirkusa „Acrobate a la 
boule, fillette a la boule“, „Arlequin sur un canape rouge“,“Arlequin et sa Compagne“, „La 
famille de saltimbanques“, „Famille d’acrobates avec un singe“ i dr.), preokreće sižeje tih slika 
na način da se priča o životu putujućih artista shvaća kao općeljudska povijest. Glazbenik u liku 
„staroga gitarista“ sâm je umjetnik koji je sebe prenio u ekranizaciju vlastitih slika, a one, slažući 
se, skupljajući se u siže, postaju transpovijesne u svojoj biti, budući da su načela postojanja što 
su u njima prikazana – stvarna i aktualna u svim vremenima. Ernst Bloch, koji je načelo utopije 
smatrao konstitutivnim načelom ljudske društvenosti, u radu Načelo nade (Das Prinzip 
Hoffnung) prepoznao je u cirkusu takvo mjesto na kojem se čovjek oslobađa osjećaja 
nepotpunosti svijeta i maksimalno približava realizaciji duha utopije. Po Blochu, „još-ne-bitak“ 
(non-nicht-sein) nikad se neće moći preobraziti u „bitak“ (sein). Procjep koji se među njima 
stvara područje je nade i u Blochovim filozofskim gradbama označava se kao nepostojeće 
mjesto, utopija i istovremeno kao Domovina, tj. mjesto povezano s dječjom maštom i sjećanjima. 
Takvo je mjesto u Blochovoj predodžbi cirkus, budući da je upravo cirkus primjer umjetnosti u 
kojoj nema ambivalentnosti između vidljivosti i realnoga bitka koji posjeduje svojstvo 
nedovršenosti kao približavanja boljem životu. Ali upravo zato što cirkus nije mjesto koje je 
„otuđeno“ od zemlje, već mjesto koje postoji, on je daleko od idealnoga i, prema tome, 
destruktivnoga stanja završenosti. U njemu je sadržano načelo nade koje se provlači, s Blochova 
gledišta, kroz čitav ljudski život. Upravo se po tom načelu nade ravna cirkusant koji tumara 
cestama. Svijet je cirkusa – kultura u kretanju. U njemu je, prema tome, moguć dijalog raznih 
kulturnih tradicija, miješanje različitih jezika. U kolektivima mnogih suvremenih cirkusa (na 
primjer, cirkusa Chimelong i Krone) zajedno rade artisti iz Amerike, Afrike, Rusije, Kazahstana 
i Kine. I u tome što je jedan od australskih cirkusa nazvan „Moskovski cirkus“ nema ničega 
paradoksalnoga: svaki suvremeni cirkus višenacionalan je i polifoničan.11 U procesu 
nezavršenoga kretanja cirkus ostvaruje utopijski natprojekt u osnovi kojega jest težnja prema 
preobražavanju svijeta. Slično nomadima, on se sjedinjuje ne samo s prostorom nego i s 
11 Za cirkusante ne postoji jezična barijera: američka cirkuska artistica Marion Dixon govori ruski s akrobatom 
Ivanom Martinovom u filmu Grigorija Aleksandrova Cirkus (Cirk), a talijanska akrobatkinja Gloria i ruski hodač po 
užetu Andrej Baklanov iz filma Ol'gerda Voroncova Cirkus pali vatre (Cirk zažigaet ogni) vjerojatno međusobno 
komuniciraju i na ruskome i na talijanskome. 
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obilježjima čitavoga svog cirkuskog svijeta. Nije slučajnost da cirkusant bez šminke i kostima 
izgleda gotovo tragično.12 
 S druge strane, cirkuski nomadizam pretpostavlja načelnu plastičnost i promjenjivost 
subjekta i njegovih funkcijâ ulogâ: cirkusant se u kulturi shvaća ne samo kao umjetnik već i kao 
slika žive strukture koja se vječno transformira i iznova kodira, znak potencijalnoga koda koji 
jamči stalne metamorfoze čovjeka i svijeta oko njega. Pavel Florenskij u pismu koje je poslao 
1930-ih iz dalekoistočnoga progonstva posvetio je cirkusu nevelik, ali sasvim značajan odlomak: 
 
Draga Tika, u ovome ti pismu želim pripovijedati o posebnome cirkusu koji 
priređuju u Švicarskoj. Taj se cirkus zove „Čovjek-Cirkus“. Priređuje se u relativno 
malome zdanju, s otprilike 80 gledatelja. Zdanje je uređeno kao pravi cirkus: 
gledateljska mjesta, lože, mjesto za orkestar, arena, čak i gubernatorska loža. Na 
ulazu u cirkus je blagajna. Ulaziš, sjedaš na svoje mjesto. Iznad udubljenja gdje je 
orkestar naziru se vrhovi instrumenata – trube i ostalo. Zvono. Počinje glazba. 
Vrhovi instrumenata se njišu, povremeno se zasvjetluca palica dirigenta. Ali, svira 
samo jedna truba: u orkestru je samo jedan čovjek, on je glazbenik, klaun, pa 
cirkuski jahač, pa mađioničar, a on je i direktor cirkusa. Kad završi glazba dotrči na 
arenu mali konjić s jahačem. Taj konj je od papirmašea, preko njegova trbuha i leđa 
pruža se jahač, noge mu prekriva sukneni pokrivač. On trči sa svojim konjem po 
areni i izvodi najrazličitije vježbe. Zatim konj napušta arenu i gotovo trenutno izlazi 
klaun – isti čovjek, samo u drugoj odjeći. On pokazuje razne klaunovske majstorije. 
Zatim izlazi mađioničar itd. Tako čitav program izvodi jedno lice koje stalno mijenja 
odjeću, vjerojatno periku i općenito svoj izgled. Po završetku predstave u 
gubernatorskoj loži pojavljuje se „gubernator“ – u vojnoj odori, s epoletama. Plješće 
i baca u arenu buket cvijeća. Taj je gubernator ono isto Lice iz čitave predstave, a 
buket cvijeća – njegov je posljednji izlazak (Florenskij 1998: 323).  
 
 U navedenome odlomku Florenskoga dobro je prikazano kako se artist, nemajući 
utvrđenu ulogu, pojavljuje u ulozi zajedničkoga lica: glazbenik postaje klaun, zatim jahač, 
mađioničar, direktor cirkusa, konj i, na kraju, gubernator. U tome smislu cirkuski artist podsjeća 
na žetone u igri go, budući da je uvijek spreman na situativnost i improvizaciju. Cirkusant postoji 
sve dotle dok je u kretanju koje se ne ostvaruje samo sintagmatski, zajedno s cirkusom koji se 
premješta u vanjskome svijetu, nego i paradigmatski, tj. na otvorenoj cirkuskoj sceni ili u areni 
pod šatorskom kupolom. Za vrijeme predstave artist može mijenjati maske/izgled tijela i pritom 
nije nužno da koristi šminku, rekvizite ili kostime. Tako je bez ikakvih cirkuskih obilježja 
12 Klaun Gračik, primjerice, na završetku predstave svlačio je svoju majicu na pruge i skidao šminku u samoj 
cirkuskoj areni, zbog čega je čitav njegov lik gubio komične crte, gledatelji su se prestajali smijati, a netom izvedena 
vesela klaunovska točka pretvarala se u lirsku dramu. V. o tome: Aleksandr Rosin, Kloun bez grima, 2012: 18. 
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Leonid Engibarov u šaljivoj sceni „Kaleidoskop“ tijekom izvedbe demonstrirao trenutne 
preobražaje u gitarista, hokejaškoga vratara, napadača i, na kraju, staroga čovjeka. Predstavljanje 
tjelesnosti u mnoštvu oblika u slučaju Engibarova ili u odlomku o cirkusu u Florenskoga način je 
suprotstavljanja hijerarhiji kao takvoj, suprotstavljanja sili strukturâ vlasti, budući da cirkuski 
artist državu uvijek doživljava poput nomada, tj. kao instituciju duhovnoga i fizičkoga 
potčinjavanja i represije te, na taj način, kao svjetsko zlo. Izvodeći sintetičku predstavu, 
cirkusant dodatno naglašava moment nepotčinjavanja cirkuske umjetnosti bilo kojoj hijerarhiji, 
njegove neovisnosti o bilo kojoj vlasti, osim vlasti umjetničkih likova (predstavnik vlasti, koji u 
Florenskoga plješće cirkusantu, znak je artistove pobjede nad državnim aparatom). Cirkuski 
artist sam po sebi ima tu sposobnost da se izjednačava s cirkusom kao takvim i svijetom koji ga 
okružuje, postajući na taj način opozicijom državnoj vlasti. Njegovo tijelo, pokretno i slobodno, 
koje nadilazi vlastite granice također je, na kraju krajeva, „ratni stroj“ koji simbolički ruši 
državnošću ozakonjeno ocrtavanje područja ljudskih granica. 
 Ta je činjenica dobro prikazana u romanu Jurija Oleše Tri debeljka (Tri tolstjaka): samo 
zahvaljujući cirkuskom gimnastičaru Tibulu i njegovoj mladoj asistentici Suok postaje mogućom 
pobjeda nad dominacijom trojne vladavine. U ekranizaciji romana, koju je napravio Sergej 
Batalov, Tibul već na početku filma drži obruč na kojemu visi vatreno oružje. Kasnije ga vidimo 
i s oružjem u rukama. U vezi s time prikladno je sjetiti se primjera koji je Jurij Borev naveo u 
Estetici (Èstetika) – primjera razornoga suprotstavljanja cirkuskih artista službenoj vlasti: 
 
Marco Polo, venecijanski putnik iz 13. stoljeća pripovijedao je kako je vladar Kine 
Kublaj iz svoje zemlje prognao mađioničare i akrobate. Bilo ih je tako mnogo i tako 
su dobro vladali svojim oružjem da su, prošavši mnogo planina i pustinja, osvojili 
daleke zemlje (Borev 1969: 294). 
 
 Zapravo se u Knjizi o raznolikosti svijeta Marca Pola, koju navodi Borev, prenosi legenda 
o tome da je kinesko carstvo Myan odlučio pokoriti neki veliki kan, na čijem dvoru je bilo 
mnogo mađioničara i plesača. Kan je artistima naredio da sastave vojsku i osvoje to carstvo. Kao 
pomoć dao im je zapovjednika i pratitelje. Na kraju cirkusanti osvajaju carstvo koje Marco Polo 
opisuje kao – veličanstveno. Osvajanje države Myan od strane cirkuskih artista vjerojatno nije 
povijesna činjenica već povijesna legenda, međutim ono to više služi kao zoran primjer toga 
kako polis može biti slab protiv nomosa. S jedne strane je kan, predstavnik državnosti, prinuđen 
tražiti pomoć od zabavljačâ, zato što je njihova životna sila u povezanosti s prirodom, u jedinstvu 
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s kozmosom; s druge strane cijela država trpi poraz u sukobu s cirkuskim artistima budući da, 
vodeći se isključivo načelima strateškoga plana, postaje zbog toga bespomoćnom pred 
nomadskom, ekscentričnom nepredvidljivošću cirkusanata.13 
 Prikaz suprotstavljanja nomosa i polisa dostiže apogej u filmu Álexa de la Iglesije Tužna 
balada o trubi (Balada triste de trumpeta), radnja kojega se zbiva u vrijeme građanskoga rata u 
Španjolskoj. Riđi klaun, koji je usred cirkuske predstave nasilno odveden u redove narodne 
vojske, tijekom borbe dobiva nadnaravnu moć i sâm se sukobljava s vojnicima Narodne garde. U 
sceni strijeljanja pripadnika narodne vojske jedan od cirkusanata kliče „Živio cirkus!“, samim 
time suprotstavljajući cirkus državnoj instituciji, u rat protiv koje je bio stihijski uvučen. U 1970-
im godinama, u vrijeme Frankove vladavine, sin Riđega klauna Javier počeo je raditi kao Bijeli 
klaun u jednome putujućem cirkusu. Zaljubivši se u akrobatkinju, on protiv svoga suparnika 
pokreće rat koji s vremenom dobiva ogromne razmjere. Pritom, ni on ni njegov protivnik za 
vrijeme toga krvavog rata ne skidaju kostime lakrdijaša: maske pak zamjenjuju njihova nagrđena 
lica. 
 Zanimljivo je da je Petar Šalikov u svojim Putovanjima pojavu cirkuskih artista na sajmu 
Rovny opisao upravo kao napad nomadâ na grad: 
 
Šećući između povorki najednom ćete vidjeti izuzetno uzbuđenje u narodu, čut ćete 
topot konjâ, prodorno udaranje u bubnjeve i pred vašim će se očima pojaviti vod 
amazonkâ jako narumenjenih lica, jako ukrašenih bojama; umjesto strijelâ i kopljâ iz 
njihovih ruku lete na sve strane plakati na kojima piše: u sedam sati navečer bit će 
pantomimičari, gimnastičke igre i ekvilibristi (Šalikov 1804: 88). 
 
 U jednoj od pripovijesti Tèffi, nastup gostujućega fakira „s probadanjem jezika“ i 
„izvrtanjem očiju iz očnih šupljina“ natjerao je u bijeg sve gledatelje maloga gubernijskog 
kazališta (Tèffi 1999: (72-76), 72). Patuljci iz putujućega cirkusa Saše Černoga (pjesma Cirkus - 
Cirk) ispuštaju „strašan krik“ i sebe nazivaju „izvrni oko“. U filmu Federica Fellinija Klaunovi 
pojava cirkusanata u Riminiju plaši maloga dječaka: žamor koji dolazi od klaunova podsjeća na 
buku koju stvaraju nomadi u svome jurišu na stalno naseljena mjesta. Zanimljivo je da u filmu 
13 U romanu Mihaila Šiškina Osvajanje Izmaila (Vzjatie Izmaila) dječak Kostja dresira bijele miševe kako bi 
napravio atrakciju u kojoj će sudjelovati životinjice u jurišu na tvrđavu Izmail. Šiškin svijet cirkusa opisuje kao 




                                                          
Nomadi (Nomads) Johna McTiernana ekscentričnost nomada koji su prikazani kao okrutni hipi-
pankeri podsjeća na ekscentričnost Fellinijevih klaunova.14 Junaci filma također užasnuti bježe 
od navale nomada iz prošlosti, kao što uplakano dijete bježi s predstave klaunova. Ekscentričnost 
u čistome obliku u obama filmovima dobiva monstruozne forme. Monstruoznime se pokazuje 
putujući „cirkus nakazâ“ u filmu redatelja Paula Weitza Cirkus nakaza: vampirov pomoćnik 
(Cirque du Freak: The Vampire's Assistant, u ruskoj distribuciji taj je film prikazan pod 
naslovom Povijest jednoga vampira – Istorija odnogo vampira). Svi artisti putujućega cirkusa 
jesu vampiri. Iako ispočetka izazivaju strah kod glavnoga junaka Darrena Shana, mladić ipak 
svojevoljno postaje članom njihove zajednice kako bi stekao bezgraničnu slobodu i besmrtnost. 
Weitzov je film povijest o tome kako mladić baca izazov polisu. Sve scene koje prikazuju život 
Darrena i njegova prijatelja Stevea u školi i kod kuće napravljene su kao parodija društvenosti. 
Kad vampir Larten Crepsley dovodi Darrena na teritorij putujućega cirkusa, mladić, hodajući 
pod obasjanim svodom, kao da se prenosi iz svijeta polisa u svijet nomosa, koji se njegovu 
pogledu otkriva kao čarobna zemlja. 
 
2. 
 Drugim riječima, cirkuski život na kotačima i jest to samo postojanje nasuprot „ništa“ 
polisa. Potiskujući mitologem kazališta, cirkus sve primjetnije postaje mitologemom i 
alegorijskim ekvivalentom naše suvremenosti. Budući da je po svojoj prirodi nomadski, tj. 
kulturni fenomen koji u svojoj osnovi nije učvršćen i ne podliježe učvršćivanju, cirkus se u 
situaciji „eksplozije“ vizualnosti i medijalnosti, koja je zahvatila suvremenu kulturu (Il'in 1998: 
186), počinje vezivati uz univerzalnu semiomediasferu, u prostoru u kojemu postoji pokušaj 
nalaženja nekoga apsolutnog modela dinamičke ravnoteže između „semiosfere“ (Ju. M. Lotman) 
i mediasfere, tj. između znakovnih sustava i materijalnih nositelja znakova (pisma i knjige, 
kinematografije i kompjutorske tehnologije), između usmeno-vizualne i pisane kulture, između 
verbalnoga i vizualnoga. Nije slučajno da se cirkus počinje označavati kao „univerzalna scenska 
forma“ umjetnosti, „varijacije koje se mogu pronaći kako u tradicionalnim tako i u novim (uz 
14 Usporedbu između hipija i klaunova napravio je Vjačeslav Polunin, primijetivši da su 1950-ih godina u potrazi za 
“živom umjetnošću” “klaunovi, udruživši se kao hipiji, izlazili na ulice zato što najjednostavnije i najbrže 
razumijevanje onoga što ljudi žele nastaje u izravnome dodiru“ (cit. prema: Smirnjagina 2004: 164). Glumci 
Poluninova kazališta, koji istovremeno sliče i hipijima i pankerima, nerijetko su izvodili kazališne predstave u 
obliku iznenadnih „juriša“ na grad. Osim toga, možemo usput navesti sasvim simptomatičan naziv jednoga 
njujorškog cirkusa – „Amok“, semantika kojega se vezuje uz mahniti bijeg od zakonâ polisa. 
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upotrebu tehnologije) predstavama“ (Hrenov 2006, 43). Prema tome, cirkus je transmedijalna 
umjetnost koja pretpostavlja situaciju stalnoga prijelaza, prijevoda iz jednoga znakovnog sustava 
u drugi, sposobnost reprezentacije različitih medija. Suprotno zatvorenoj naravi sinteze, 
transmediasfera cirkusa, zahvaljujući svojoj nomadskoj biti, otvorena je prema van i 
pretpostavlja neprestano prebacivanje, premještanje ravnoteže s jednoga objekta na drugi. Pod 
transmediasferom nemam u vidu prikazivanje jednoga medija pomoću drugoga,15 već prisutnost 
u njoj samoj prebacivačâ16 koji upućuju na različite sfere kulture – umjetnost, povijest, politiku i 
dr. Čini mi se da je upravo u cirkuskoj umjetnosti prisutan pokušaj da se nađe neki univerzalan 
model intermedijalne (i istovremeno) intersemiotičke ravnoteže između književnosti i scenskoga 
prizora, između verbalnoga i vizualnoga kao takvoga. Uzgred rečeno, još je 1920-ih godina, 
uspoređujući umjetnost cirkusa i kinematografiju, Lev Kulešov postulirao srodnu bliskost obiju 
umjetnosti upravo na osnovi njihove nomadičnosti: 
 
Cirkuski glumac nije ograničen mjestom rada. On luta po čitavome svijetu. Filmska 
vrpca također se pokazuje po čitavome svijetu, a mogućnost takvoga širokog rada 
postiže se zato što pojedine „točke“ jesu pokazatelji najpreciznije namjere i 
najsloženijega čovjekova rada na sebi (Kulešov 1925: 15). 
 
 Nomadska vs. transmedijalna bît cirkusa dobro je prikazana u filmu Alexandera Klugea 
Artisti pod cirkuskom kupolom: nemoćni (Die Artisten in der Zirkuskuppel: Ratlos), u kojemu 
glavna junakinja Leni Peickert, gimnastičarka na užetu, postavši direktoricom cirkusa mašta o 
tome da unese inovacije u program. Međutim, ona na kraju neočekivano napušta cirkus, počinje 
proučavati teoriju masmedija i, zajedno s drugim artistima, prelazi raditi na televiziju. Leni se 
lako snalazi kako u teoriji tako i u praksi, budući da mehanizam sredstava masovne 
komunikacije („svjetlosni efekti“, „vizualno iskustvo“, „akustički doživljaj“), s kojim se 
upoznaje, u biti reproducira onaj cirkuski, dok sâm cirkus interpretira kao važan informacijski 
prostor. Prekid s cirkusom je, na taj način, za junakinju fiktivan.17 
 Na to da cirkuska umjetnost, zato što joj je imanentna dinamika ravnoteže, ima svojstvo 
transmedijalnosti, svojevremeno je skrenuo pažnju Jurij Oleša: 
15 Usp. Philip Hayward, Echoes and Reflections. The Representations of Representations, 1998: 1-25; G. Winter, 
Kunst im Fernsehen, 1990: 69-80. 
16 rus. pereključatel' (op. prev.). 
17 Razmišljajući o cirkusu devetnaestoga stoljeća Roland Auguet je nazvao cirkus „televizijom 19. stoljeća“, a imao 
je u vidu upravo komunikacijsko-informacijsku funkciju cirkuske umjetnosti (Auguet 1974: 127). 
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  Cirkus je uzeo u obzir snagu djelovanja na čovjeka u bilo kojem prizoru u kojemu se 
narušavaju naše uobičajene predodžbe o odnosu čovjeka i prostora. Većina cirkuskih točaka 
izgrađena je na igri s ravnotežom: hodanje po užetu, balansiranje motkom, žonglerstvo. 
 Što se postiže? 
 Cirkus na čudesnome jeziku govori o znanosti! Kutovi pada jednaki su kutovima 
odbijanja, centri težine, točke oslanjanja – o svemu tome saznajemo u raznobojnim pokretima u 
cirkusu. 
 To je čarobno.18 (Oleša 1973: 201).  
 
Theodor Adorno je u cirkuskoj umjetnosti vidio objašnjenje praslika ili predumjetničkih slika 
umjetnosti: 
 
Forme takozvane niske umjetnosti kao što je, na primjer, cirkuska predstava, na kraju 
koje se svi slonovi podižu na zadnje noge, a na njihovim surlama nepomično stoje 
balerine u ljupkim pozama – sve to predstavlja nesvjesne slike što se stvaraju bez 
promišljene namjere, iskonske slike onoga što povijest filozofije dešifrira u 
umjetnosti, iz oblikâ koje – odbacivanih s gnušanjem – se može toliko doznati o 
njezinoj skrivenoj tajni, o onome u odnosu na što dovodi u zabludu razina na kojoj 
umjetnost podiže svoju već skrutnutu formu (Adorno 2001: 411). 
 
 Točke cirkuske predstave asociraju Adorna, u duhu Carla Junga, na elemente kolektivnog 
nesvjesnoga. Prema tome, sâm je cirkus predikat vječnosti. U njemu se aktualizira informacija 
svojstvena čitavim pokoljenjima. Može se tvrditi da su cirkuske predstave usporedive s 
informacijskim prostorom koji stvara Internet. I obrnuto, suvremena svjetska paučina Interneta 
podsjeća na prostor cirkusa koji u vrijeme predstave formira specifičan „hiperprostor“, paralelan 
Svemir, u kojemu zakoni gravitacije ne vrijede, a brzina svjetlosti i slučajevi transgresije jesu 
mogući. (Ne zove se slučajno „Akrobat“ jedan od jakih kompjutorskih programa za čitanje i 
ispis. Prilagodljivost programa, sposobnost da se integrira u tekstne, grafičke, audio i video 
datoteke slična je prilagodljivosti i pokretnosti artista-akrobata tijekom njegova nastupa u 
najrazličitijim žanrovima.) Gipkost akrobatâ je, sa svoje strane, analogna beskonačnoj uzajamnoj 
preobražajnosti elemenata kozmičke cjeline. 
18 Jurij Oleša. Izbrannoe. Zavist' i drugie. Pullman, Michigan: Russian Language Specialties, 1973, 201. 
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 Gibljivo iskustvo nomadizma prisutno u samoj naravi cirkusa dopušta da u danoj 
umjetnosti supostoje elementi masovnoga i visokoga, profanoga i sakralnoga, općeljudske i 
nacionalne kulture, da se stvara „zaštitno-reprodukcijski potencijal“ koji, s jedne strane, čuva 
kulturne vrijednosti arhaičnoga doba, dok ih s druge strane restaurira (Hrenov 2006: 316). Dano 
razumijevanje izvodi cirkus izvan okvirâ umjetnosti i omogućuje da se on promatra kao kulturni 
fenomen nomadskoga tipa koji zahvaća i umjetnička i neumjetnička područja. 
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 Текучий опыт кочевничества: трансгрессия границ и создание семиотической 
вселенной в цирковой культуре на колесах 
Резюме 
В «Трактате о номадологии» Жиль Делез и Феликс Гваттари задавшись целью, отыскать 
сообщество, противостоящее государственности,  находят таковое в племенах кочевников. 
Государство, принуждающее человека к оседлости, представляет собой, согласно Делезу и 
Гваттари, главное зло для свободной личности. Чтобы высвободиться от сковывающего 
порядка государственности, кочевники противопоставляют ему свое неповиновение, 
именуемое философами «машиной войны». Характеристика номоса, которую дают Делез 
и Гваттари, очень сходна с сущностью циркового искусства, в пространстве которого не 
только сам цирк, но и тело артиста принадлежат негосударственному миру.  
С одной стороны, жизнь на колесах, лишенная постоянного фиксированного места 
проживания, заставляет цирковых артистов неустанно территориализировать и 
детерриториализировать чужое пространство. Будучи по природе кочевниками, циркачи 
всегда присваивают себе ту территорию, на которой собираются давать представления. 
Культура на колесах – это способ присвоения и обживания цирковым номосом чужого 
пространства, формирования в любом месте собственной семиотической вселенной, т. е. в 
широком смысле – трансгрессия пространственных, этнических, национальных, 
социальных, смысловых границ, осуществляемая за счет непрерывного движения 
циркового каравана по горизонтали. 
С другой стороны, номадизм предполагает принципиальную пластичность и 
изменчивость субъекта и его ролевых функций: циркач воспринимается сегодня не только 
как артист, но и как образ живой, вечно трансформирующейся, перекодирующейся 
структуры, знак потенциального кода, обеспечивающего постоянные метаморфозы 
человека и окружающего его мира. Циркач существует до тех пор, пока находится в 
движении, осуществляемом не только синтагматически вместе с передвигающимся во 
внешнем мире цирком, но и парадигматически, т. е. на открытой цирковой площадке или 
на манеже под куполом цирка. Во время представления артист может менять 
маски/образы тела. Множественность репрезентаций телесности, в свою очередь, является 
способом сопротивления иерархии как таковой. противопоставления силе властных 
структур, поскольку государство ощущается цирковым артистом как институт духовного 
и физического подчинения и подавления и, таким образом, как вселенское зло. Тело 
циркача, преодолевающее свои собственные пределы, оказывается «машиной войны», 
символически разрушающей узаконенное государственностью очерчивание сферы 
человеческих границ. 
Появление на цирковых представлениях конца 19-го–начала 20-го века 
«смертельных номеров» с использованием разного рода технических аттракционов 
продемонстрировало трансгрессию границ возможного и невозможного. Не случайно в 
эссе «Зрелища» Юрий Олеша, описывая мотогонки по вертикальной стене, 
охарактеризовал цирк и как важный факт визуальной культуры, и как «элемент самой 
сильной фантастики, какая доступна нашему сознанию». Такое размывание границ можно 
было увидеть в номерах «сальто-мортале на автомобиле», «колесо смерти»,в цирковых 
полетах «из пушки на луну» и др.  
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